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Ti sei formata con grandi maestri (Bene, Ronconi, Castellucci 
e altri) e poi hai preso diverse strade che vanno dall’esplora-
zione testuale, alla poesia, al dialogo tra le arti. Cosa ti hanno 
lasciato i maestri e quali sono state le deviazioni essenziali del 
tuo percorso?
La parola maestro ha per me un valore complesso, in particolare 
quando si tratta della trasmissione di un sapere teatrale e, quin-
di, artigianale. Gli artisti che hai citato sono stati dei riferimenti 
importantissimi ma, non avendo mai lavorato con loro dopo 
i seminari in cui li ho incontrati e ho potuto conoscere alcuni 
principi della loro creazione, non posso considerarli maestri sul 
piano dell’esperienza di attrice. Questi incontri straordinari, in-
sieme all’attraversamento della scuola Paolo Grassi (nonostante 
le bocciature!), sono stati fondamentali per costruire una cifra 
personale secondo un processo inverso. Dopo la fase immersiva 
della formazione, ho sentito l’esigenza di sperimentare la liber-
tà assoluta sul piano della ricerca e dell’autogestione, per poi 
tornare al rapporto con i registi. In questo percorso sono stata 
affiancata da Renzo Martinelli che, oltre che il mio compagno di 
lavoro, considero un maestro perché ha lavorato con me fianco 
a fianco. In realtà considero maestri anche i colleghi attori e 
chiunque abbia trascorso operativamente con me il tempo della 
costruzione teatrale. 

Intervista a Federica Fracassi
a cura di Annamaria Sapienza

Tra le attrici più versatili del panorama italiano, dopo la 
formazione con grandi nomi del teatro internazionale, 
Federica Fracassi fonda la compagnia Teatro Aperto, 
oggi Teatro-i, insieme a Renzo Martinelli con il quale 
gestisce (anche con Francesca Garolla) l’omonimo 
spazio a Milano che costituisce un’autentica officina 
teatrale. A contatto con i linguaggi plurimi della scena, 
Federica crea un personale rapporto con l’arte dell’at-
tore che attraversa le vie più imprevedibili della poe-
sia, dell’immagine e del suono. Ne abbiamo parlato in 
un dialogo, generoso e appassionato, sul mestiere di 
attore: il suo ruolo sociale, i suoi rischi, la sua magia.  

Lo spettacolo esplode 
in drammaturgie 
parallele

FEDERICA FRACASSI

In alto: Federica Fracassi, da una foto di Dirk Vogel 

sati dalla tragedia, ma l’assenza di una contem-
plazione profonda e una conseguente elaborazio-
ne della sofferenza non ci ha concesso e non ci 
concede una visione realmente liberatrice. L’in-
gombrante ossessione dei numeri (il cui peso 
consistente può anche mistificare la realtà) e 
un’insofferenza quasi capricciosa, non ci permet-
tono tutt’ora di realizzare a pieno le fratture pro-
fondissime che si sono venute a determinare. An-
che per l’attore. Non solo economiche. È stata 
decimata, infatti, all’improvviso quasi un’intera 
generazione e con essa le ultime opportunità di 
trasmissione orale di un’antica sapienza e di pos-
sibili letterature. Una perdita di memoria, di pa-
role; una ferita emotiva e artistica, dunque. In 
quanto alla fragilità del lavoro d’attore bisogna 
confessare che la condizione di precarietà vigeva 
anche prima di questi ultimi tempi sospesi. An-
che qui, però, la tragedia, senza adeguata elabo-
razione, si sarà abbattuta davvero inutilmente. Di 
fatto, dopo alcuni tentativi coraggiosi e stimabili 
di ricercare territori comuni dai quali ripartire, 
dai quali rivendicare un diverso riconoscimento 
del mestiere d’attore, si è rideterminata presto la 
segmentazione della categoria. Non è possibile. 

L’ho sempre con dispiacere sostenuto: le ragioni stesse per cui 
comprensibilmente un attore si considera unico gli impediscono 
di concepire realmente una comunione di settore. Qualcuno si è 
sentito ristorato, qualcun altro è sempre lì nel suo contesto e 
tanti sperano in future ridefinizioni. C’è da augurarsi che non ci 
siano presto attori che non sperano più in niente. Questo, inve-
ce, è il momento in cui l’imperativo assoluto deve essere la ri-
partenza del lavoro, in tutte le forme e, arrivo a dire anche, in 
quasi tutte le condizioni.  
La conversazione si chiude qui. Ammetto che nell’articolazione 
delle risposte ho fatto attenzione a non rivelare citazioni o di-
chiarare fonti. Mi sono esercitato in questa pratica per non ve-
nir meno al mio ruolo d’attore. Ho fatto mie, per coerenza col 
mestiere, le intuizioni di altri. Ho agito il loro pensiero. In queste 
righe conclusive, però, saldo il debito di conoscenza snocciolan-
do l’elenco di alcuni che nel tempo mi hanno «imbeccato», che 
mentre parlavano o agivano sull’argomento non si sono accorti 
di quanta attenzione gli stavo dedicando. Muhammad Alì, Lucia 
Balbi Cigliano, Eugenio Barba, Gesualdo Bufalino, i De Filippo, 
Nicola Fedele, Roger Federer, Raffaele La Capria, Diego Arman-
do Maradona, Giuseppe Rocca, Franco Ruffini, Enzo Striano, tut-
ti i miei più cari compagni di scena, tutti gli allievi e giovani atto-
ri incontrati, Heinrich Von Kleist. Ah, già! Apollo e Dioniso.



Erodiàs di Giovanni Testori, regia di Renzo Martinelli
Foto Lorenza Daverio
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Le tue scelte sembrano ben calate nel presente. 
Come vivi il ruolo sociale di attrice che si fa ine-
vitabilmente interprete del suo tempo?
Mi sono sempre chiesta (e dopo la pandemia 
in maniera ossessiva) quali fossero il valore e la 
necessità della materia che presento al pubbli-
co. In questo senso riconosco nel mio mestiere 
una funzione altamente sociale, nella misura in 
cui essa stabilisce una relazione con ogni singo-
lo spettatore. La mia gioia più grande è oltre la 
performance, quella di accogliere lo stupore, le 
domande, il silenzio degli spettatori. Riscontrare 
se lo spettacolo ha trasmesso una riflessione, un 
pensiero o un’emozione che sono durati nel tem-
po. Se ciò accade vuol dire che ho toccato qual-
cosa che non riguarda solo me e questo contribu-
isce a donare senso al mio amore per il teatro. In 
questo momento sono particolarmente attratta 
dagli spettacoli aperti, smarginati, che rivelano 
tutte le loro componenti. Noto inoltre che c’è un 
interesse reale di una parte del pubblico verso 
le fasi creative di uno spettacolo (drammaturgia, 
backstage, prove) che ribadisce l’eccezionalità di 
questo straordinario rito.

L’attore porta con sé la contraddizione fra arte e 
mestiere nel senso che la propria idea di teatro 
spesso confligge con aspetti professionali (esi-
genze tecniche, organizzazione, produzione) che 
possono condizionare determinate scelte. Come 
gestisci questo rapporto?
Sento sempre il bisogno di vivere il teatro fisi-
camente: arrivare prima, avere il mio tempo di 
vuoto, concentrarmi, sistemare i miei oggetti, 
per un avvicinamento graduale al momento im-
mersivo del lavoro di scena. Inoltre, in qualità di 
co-direttrice di Teatro-i, mi sono occupata per 
anni di tutti gli aspetti del lavoro (organizzazione, 
produzione etc.), che sono quindi diventati sen-
za accorgermene una parte costitutiva del mio 
pensiero teatrale, un tassello della dimensione di 
attrice. Da un punto di vista economico, invece, 
il mestiere di attore è un disastro. Rapportarsi al 
teatro come merce, poiché su di essa il sistema 
negli ultimi anni ha operato un’azione al ribasso 
che necessita una continua battaglia, svilisce tri-
stemente la professione. È come se l’attore, con 
le sue caratteristiche e specificità artistiche, non 
fosse mai al centro delle scelte, ma sia sottoposto 
alla ferocia delle logiche di un mercato povero e 
stanco che condizionano alla base le decisioni da 
parte dei produttori e degli attori stessi. 

Il rapporto con il corpo, come segno linguistico e azione nello 
spazio, è una questione caratterizzante in termini di espressi-
vità individuale e in termini di formazione. Come coltivi tale 
dimensione?
In origine sognavo di fare la ballerina: amo i corpi dei danzatori 
e quello che riescono a esprimere senza parole. Ho studiato 
danza classica e ciò mi ha lasciato disciplina e consapevolezza 
della fisicità. Alla parola sono arrivata dopo aver esplorato a 
lungo il linguaggio del corpo. Per me anche la voce è corpo sulla 
scena e anche quando eseguo un reading, ad esempio, lo faccio 
in maniera fisica cercando di tradurre con la mia persona tutte 
le emozioni che mi attraversano. Durante il lockdown ho sempre 
tenuto in allenamento il corpo in qualche maniera, perché lo 
trovo necessario per un attore. In particolare considero lo yoga 
la mia formazione permanente, anche se i miei ritmi di lavoro 
non mi consentono di coltivarlo come vorrei. Poi, a seconda di 
quali sono i miei obiettivi concreti, scelgo il percorso da seguire, 
il training da fare, le abilità da raggiungere. Per me in questo 
consiste l’artigianato: stare a bottega diversamente per ogni 
spettacolo.

Passando al corpo interiore, in che termini gestisci la relazione 
con l’emotività? Sia in presenza di personaggi che in rapporto 
con forme più straniate di rappresentazione (come può esserlo 
la poesia).
D’istinto direi che lavoro il più possibile sulla pulizia del canale 
di comunicazione. Qualcosa di simile a quello che succede a un 
poeta (come mi è capitato di discuterne con Mariangela Gual-
tieri) davanti al foglio bianco. In questo senso non mi ritengo 
un’attrice virtuosa, cerco di eliminare il più possibile il mio ego e 
mettermi al servizio del personaggio, della figura, della poesia, 
a seconda del tipo di materiale che gestisco. Così che la stratifi-
cazione del mio vissuto emerge all’occorrenza a seconda della 
necessità interpretativa, tanto più vera quanto più è sottratta 
all’individualità. Il lavoro di base è capire cosa posso offrire a 
quel momento creativo e, in questo senso, il canale emotivo è 
sempre molto aperto e, soprattutto, non lo temo. Credo che le 
emozioni e la fragilità, se tenute sotto il giusto sguardo, possano 
essere grandi alleate. Grazie alla frequentazione con la poesia, 
procedo molto per immagini attraverso la pittura, il cinema, la 
fotografia che mi scatenano associazioni sonore. È un lavoro che 
prevede molte percezioni, ma non lo definirei psicologico.

L’emotività che sostiene la tua recitazione è sollecitata a ogni 
replica o è un costrutto riproducibile, grazie appunto al me-
stiere, nella maniera più efficace possibile?
Inizialmente ho bisogno di punti fermi. Quando mi sono im-
possessata dell’intelaiatura di base, allora posso muovermi con 
disinvoltura. Con l’esperienza di oggi posso dire che ho acquisito 
una maggiore dimestichezza nell’essere sempre più «al pre-
sente» ogni volta. Nel caso dei monologhi le immagini, come 
ho detto, mi aiutano tantissimo. Ne La monaca di Monza per 
la regia di Valter Malosti, ad esempio, noi attori siamo chiusi 

in teche e ci ascoltiamo soltanto. Il mio flusso 
monologante è percorso da immagini interiori 
che ho trovato lavorando e che sollecitano anche 
strati emotivi più profondi. In un momento, per 
esempio, in cui evoco la madre della Monaca, la 
vedo lì sui gradini della chiesa, che muore, sem-
pre ad aspettarmi in quel punto dello spettacolo. 
Quell’immagine solo mia rivive in me ogni volta. 
Ne Le sedie di Ionesco invece, per fare un altro 
esempio, il regista Valerio Binasco ha chiesto a 
noi attori una relazione costante, un ascolto del 
presente millimetrico di noi stessi e dell’altro, 
ottenendo la vitalità di una interpretazione che 
appariva improvvisata, ma non lo era affatto (se 
non in pochi momenti). 

Tralasciando polemiche o posizioni assolute sul 
teatro d’attore e sul teatro di regia, quali sono 
secondo te i parametri per una relazione co-
struttiva tra attore e regista?
Io credo molto nella regia pur essendo conside-
rata anche un’autrice o, quantomeno, un’attrice 
che interviene nella creazione complessiva. Il 
punto di vista del regista per me è importante 
in quanto esterno e coltivato nel tempo, poiché 
mette a punto la sua idea di teatro, di mondo, 
la sua voce, ricercandola tutta la vita. È utile per 

l’autore coltivare questo rapporto ed entrare in contatto con 
questa visione per capire come poter entrare in quel mondo. 
Per questo motivo, anche se continuo a lavorare con Renzo 
Martinelli, ho sentito l’esigenza di confrontarmi con altri regi-
sti, per espandere la mia esperienza e riportarla anche nel mio 
gruppo. 

Credi che ci sia una responsabilità quasi etica dell’attore di 
farsi, inevitabilmente con la sua presenza, veicolo di senso e di 
istanze universali?
Ne sono assolutamente convinta, con i rischi che ciò può pro-
vocare. C’è una responsabilità etica di tutta l’arte in genere, in-
nanzitutto perché è veicolo di memoria identitaria e poi perché 
pone questioni universali. Oggi più che mai c’è la necessità di 
scegliere di vivere ponendosi delle domande, non solo crogio-
landosi in superficiali punti esclamativi. Il teatro esige un tempo 
programmato che abbraccia un sistema di relazioni per lo spet-
tatore e, per questa ragione, la responsabilità dell’attore è quasi 
sacerdotale.

Il teatro esige sempre di più che il pubblico riscopra quel 
protagonismo insito nella relazione attore/spettatore che de-
termina l’esperienza teatro. Come declini la relazione con lo 
spettatore?
Un primo livello riguarda il rapporto individuale con e per il 
pubblico che preparo sulla scena; un secondo livello riguarda 
ciò che privatamente stabilisco con gli spettatori nel dopo, of-
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frendo la possibilità di essere rintracciabile per 
domande, confronti e impressioni. Secondo me i 
Teatri Stabili, che sono gli unici che hanno la forza 
economica e divulgativa necessaria al momento, 
dovrebbero sempre più accompagnare gli spetta-
coli con degli approfondimenti (incontri, mostre, 
proiezioni), perché questo può facilitare nello 
spettatore il recupero di quel senso di esperienza 
che lo riguarda. Lo spettacolo dovrebbe esplode-
re in tanti nuclei, creando quella che io definisco 
«drammaturgia parallela»: non si tratta di spie-
gare gli spettacoli, o di mutarli formalmente alla 
ricerca di semplificazioni pedagogiche, ma trarre 
da essi occasioni per esplorare più linguaggi che 
non si sostituiscono al teatro ma ne ampliano la 
riflessione.

Fermo restando che esiste un’autorialità che 
ogni attore amministra con la sua recitazione, 
credi che la figura di artista totale attore-au-
tore-regista abbia delle peculiarità creative ed 
espressive differenti?
Tralasciando esempi di geni assoluti (su tutti Car-
melo Bene), il lavoro di attore è per me (in modo 
assolutamente semplificato e sintetico) stare 
dentro, quello di regista è stare fuori, guardare, 
quello di autore… è ancora più delicato. Sono 
pochi i casi in cui queste qualità convergono in 
maniera equilibrata in una sola persona, e sono 
senz’altro casi straordinari. Il più delle volte si in-
travede però uno sbilanciamento in favore della 
scrittura, della recitazione o della regia. Rivendico 
in ogni caso una specifica autorialità dell’attore 
sulla scena che può ad esempio analizzare pas-
saggi drammaturgici che sono sfuggiti all’autore 
stesso, proprio per la sua possibilità e capacità di 
immergersi nella creazione scenica.  

Durante il lockdown hai intrapreso diverse ini-
ziative on line (letture, confronti, video). Come è 
nata questa esigenza?
È nata come tensione verso la possibilità di usare 
la mia voce e ricercarne ulteriori potenzialità. 
Oltre a progetti per Radio3, Teatro-i, Piccolo 
Teatro di Milano, Storieliberefm, Casa Testori… 
e potrei citarne molti altri, ho collaborato con 
Michele Di Mauro, in maniera del tutto fluida e 
spontanea e questo incontro artistico ci ha poi 
portato a condividere la scena in Le Sedie con 
grande felicità. Abbiamo cominciato con le lettu-
re e poi abbiamo prodotto dei cortometraggi, con 
una facilità quasi paradossale vista la situazione. 
Si è creata la magia di lavorare, sebbene a distan-

za, con colleghi che stimavamo e che avevano il nostro stesso 
desiderio di sfruttare la possibilità di un tempo a disposizione, 
da riempire scoprendo nuovi strumenti tecnici e sentendosi 
parte autoriale di un gruppo aperto, che si chiama XXL. Ho sen-
tito la necessità di assecondare un mio dinamismo innato con 
modalità differenti per incanalare il mio lavoro, ma ho cercato 
delle strade che potessero essere situate accanto al teatro, mai 
sostitutive.

La pandemia ha rivelato la fragilità del teatro soprattutto sul 
piano sindacale: credi che questo abbia aperto una nuova pa-
gina con prospettive che si stanno costruendo sul piano della 
tutela della categoria?
La pandemia ha smascherato un sistema già debole. Sono tra 
i soci fondatori di UNITA, il cui direttivo sta facendo un lavoro 
enorme, e credo che questo sia stato un passo necessario. Pur-
troppo la categoria è divisa, vista la fragilità e l’eccezionalità 
della professione che non consente mai un’agile collocazione 
sul piano lavorativo. Credo che l’unica strada (forse utopica) 
sarebbe quella di una maggior collaborazione, pur con posizioni 
differenti, con i cosiddetti datoriali, su tutti AGIS, in un dialogo 
comune più concreto con il Ministero. La sfida sarebbe avere 
pochi punti in comune da risolvere, mentre il sistema è paraliz-
zato tra parametri e requisiti che non hanno nulla a che vedere 
con il teatro in quanto tale. Questa situazione ha distrutto pic-
coli teatri, piccole compagnie, la circuitazione e tanto altro. E se 
si trova un muro, perché ogni tanto insieme non si fa saltare il 
banco? Dovremmo smettere di pensare di risolvere ognuno per 
sé i problemi in interlocuzioni private. La soglia di attenzione 
degli attori si è alzata, ma la risposta dall’alto non è ancora giun-
ta in modo soddisfacente.

L’attore teatrale vive l’eccezionalità del rapporto in presenza e 
la necessità di una flessibilità che induce a modulare la propria 
identità. Potenza, limite o rischio?
Potenza assoluta dello stare in presenza! La bellezza del lavoro 
teatrale è che è un percorso speciale che ti permette di avere 
tante vite, recuperare anche dagli sbagli, come in una maratona 
dove adrenalina e paura sono rischi meravigliosi. La questione 
dell’identità invece è spesso fraintesa. Siamo diversi a seconda 
delle situazioni e degli interlocutori, come uomini e come atto-
ri. Sul piano teatrale è un allenamento curioso e rischioso nel 
quale, ad esempio, non intravedo alcuna minaccia di perdere 
sé stessi. Bisogna senz’altro essere mobili, come insegnano le 
arti marziali, per lottare contro ogni forma di irrigidimento. Per 
questo mi piace lavorare con registi sempre diversi, per non 
adagiarmi sulle forme raggiunte, per essere disponibile all’e-
splorazione di me stessa senza attaccarmi troppo alle strategie 
conquistate dal mestiere.

Dai teatranti, a un certo punto del secolo scorso, si levò un grido 
di dolore: «Il cinema sta distruggendo il teatro». Per fortuna non 
si verificò. Poi, agli inizi degli anni Sessanta, un nuovo allarme: 
«La televisione sta uccidendo il teatro». E qui una riflessione bi-
sogna farla. Le arti hanno sempre convissuto, ma se il cinema è la 
settima arte, la televisione non è certo l’ottava. Per carità, si vede-
vano belle cose. C’era Giuseppe Ungaretti che leggeva l’Odissea. 
C’erano interviste e dibattiti con Pasolini, Sciascia, Moravia, ma 
non erano queste cose ad allontanare la gente dal teatro. Però 
poi ci fu Lascia o raddoppia?. Il giovedì sera, all’ora in cui andava 
in onda quella trasmissione, in Italia scattava una sorta di copri-
fuoco. Piazze e strade deserte, tutti ammassati davanti ai pochi 
televisori che c’erano. Erano deserti anche i teatri e i teatranti 
si adattarono. Il giovedì gli spettacoli vennero spostati al pome-
riggio. A quelle recite pomeridiane con prezzi ribassati diedero 
il nome di «familiari». Tanti anni dopo le televisioni, perché nel 
frattempo si erano moltiplicate e non c’era più solo mamma RAI, 
presero a trasmettere le partite di Coppa il mercoledì. E i teatranti 
si adattarono ancora, le pomeridiane furono spostate al merco-
ledì. Poi quelli del calcio, già… il calcio, con grande soddisfazione 
di quelli delle televisioni, si inventarono gli anticipi, i posticipi e 
non so cos’altro. I teatranti, ormai sfiniti da questa competizione 
impari, possono solo tentare di evitare le date con le partite più 
importanti, le finali, le Coppe e quant’altro.
Ora abbandoniamo queste considerazioni inutilmente nostalgi-
che e cerchiamo di considerare qual è, oggi, il ruolo del teatro 

di Gianfelice Imparato

Il teatro come 
visione ravvicinata 
di bellezza

GIANFELICE IMPARATO

In alto: Gianfelice Imparato, da una foto di Lia Pasqualino

Interprete di alcuni dei più significativi film dell’ulti-
ma Mostra del cinema di Venezia come Qui rido io 
di Mario Martone e Il bambino nascosto di Roberto 
Andò, Gianfelice Imparato ha alle spalle una lunga 
e densissima carriera teatrale, segnata fortemente 
all’inizio degli anni ‘80 dall’incontro con Eduardo De 
Filippo e che ha trovato un punto di maturità artistica 
nel dirigere, insieme a Carolina Rosi, la compagnia del 
compianto Luca De Filippo.


